











水 野 哲 雄
は じ め に
視 覚 の 造 形 的 役 割 につ い て
造形的 な視 覚表現 は,現 実の構造 を投 影す る。視 覚の創造 は,混 沌 とす るこ
の現 実 に秩序 を見出 し人間の活動 を拡 大 し深化 す る。人間 は絶 えず変化,変 容
し,動 き廻 る存在で あ る。 そ して現 実 も また変化 し動 く。視覚 は,そ の よ うな
二重 に動 的 な人間と現 実 との相互 関係 を現 示す る図表で あ る。
造形的 な視覚表現 は,わ れ われ がこの現 実 に対 して とるべ き方法 と手段,進
むべ き方 向 をオ リエ ンテー シ ョンす る。 それ らを生み 出す視覚 の ヴ ォキ ャブラ
リー と文 法は,新 た に関係 付 け られた図 式(視 ることの定式化)を われ われに
与 え る。 混濁 したイ メー ジと騒音,雑 音 に満 ちた 日常 の流 れ にあって,そ の関
係図式 は なん で もない個 々の事物,出 来事の断 片や一瞬 の うちに消 え去 って し
ま うもの に生 きた ヴ ィヴ ィ ドで確 かな現 実世 界 との対応 を呼 び起 こす。デザ イ
ンがその役割 として果せ るこ との一・つ に,そ の よ うな現実 との対応 をあ げ るこ
とがで きる。 とい うの も,デ ザ イ ンは外的 な現 実世 界 と人間の内的 な意 昧世 界
とを有機的 に結合す るパ フ ォーマ ンス な場 に存 在基盤 を持 って いるか らで あ る。
とはい え,現 実生活の行為 において視 覚の果 す役割 は限 られ た もので ある。 グ
ラフ ィックや ヴ ィジュアル ・デザ イ ンの領域 においてその役割 を果す方法 ・手
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段 は,情 報伝達 の媒体 や表示物 とい った もの に限 られて い る。 しか し,わ れ わ
れ はまた生活環 境の あ らゆるものか らイ メー ジ として何 らかの メ ッセ ー ジを受
けとって もい る。 われわれを覆 うあ らゆ るもの が,そ れ固 有の機 能す る役割 と
は別の一 面と して,い わば"見 られ る存 在"と して,わ れわれ に語 りか けて く
る一種 の記号及 び媒体 としての役割 を また持 ってい る。 その役割 とはわれ われ
の視覚作 用 に含 まれ るものに他 な らない。 ここでい う視覚 とは,眼 が直接 に捉
える知覚 の対象 とい うだ けで なく,世 界 との関係 を見 よ うとす る内 在的 な視覚,
触覚体験 や空 間体験 とい った もの にまで及ぷ広 い意味 の もので ある。
デザ インは,そ の対 象事物 に対 して機 能 の面 とイメー ジの面 とい う二 っの側
面で かか わる。 デザ イン物 の機 能的側 面 を通 じて われわれは,行 動 が現 実空 間
の 中で定位付 け られ ることを直観す る。 いわばデザ イ ン物 の使用価値 を知 る。
そ して また,デ ザ イ ン物 の イメー ジ的側 面 を通 じて現 実生活 が有機 的 な関係 に
もた らされるこ とを直観 す る。即 ち,生 活 を見透す セ ンスの極 値 を知 る。
視覚 の造形的性格 は,そ の よ うな現 実の 見透 しを与 える行為的 なセ ンスと し
て働 くもの を規定 しよう。第二の眼 といわれ る写真映像 の出現 が,視 覚の造形
的 な性 格 にどのよ うな影響 と展 開 を与 えるのだ ろ うか。
1.運 動 を見 る眼
「カリフ ォルニア州 の知事,リ ラ ン ド・ス タ ンフ ォー ド(1824--1893)が賭 を
した。馬 がギ ャロ ップす る時 には4本 の脚 が同時 に地 上 を離 れ ると彼 は宣言 し
た。 これ を証 明す るため,彼 は自分 の馬 の瞬 間写真 を写 させることを提案 した。」
(BeaumontNewhall「TheHistoryofPhotography」1964.P.84)イー ド
ウィヤー ド・マイブリッジ(1"1)は,当 時すで にアメ リカ政府の要 請 で 西海
岸 の写 真 を撮 り,そ の 『ヨセ ミテ渓 谷』 の写 真 は世 界的 に有名 であ った。 マ イ
ブ リッジは,例 の馬 のギ ャロ ップの論争 にけ りをつ けるため,こ の困難 な実験
に1870年か らと りかかった。1878年に初 めて成功 したギ ャロ ップの連続瞬 間写
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真の結 果が,ア メ リカ,
(fib.1.)それは写 真
功 を認 め るには十分で
何台 もの カメ ラの砲 列'fig.1.マ ィブリッジ 『馬のギャロップ』1878
をつ くって次 々 と露 出 させ る方法 の もので あった。
19世紀の 自然 科学の発達 と自然主義 のモ ッ トー にとって,マ イブ リッジの示
した連続写真 は,そ れまでの馬の動態 を観 察 して きた視習慣 的 なイメー ジの も
の とは大 いに異 なって いた。 ジェ リコー(1791一ユ824),クールベ(1819--77)達
の描 いた馬 のギ ャロ ップは,空 宙 に前 脚 と後脚 が伸 び切 った形で表現 されて い
た。 しか し,マ イブ リッジの連続写真 にはその よ うな馬の動態 は認 め られず,
4本の脚 が宙 に浮 くの は腹 の 下 で 前脚 と後 脚 が一 かた ま りにな る時 で あった。
人間 が 自らの 目や耳 で知 覚 した世 界 を信 じ,人 間 が経験 し感覚 した世界 に積極
的価値 を置 こ うとす る近 代的精神 に とって運 動の連続 写真 は人間の知覚で は届
か ない世 界 を気付 かせ るもので あった。写真 映像 はニエ ップス(1765-1833)や
ダゲー ル(1861-1941)によって獲 得 された当初 よ り,事 物対 象 を二次元 の平 面
に正確 に再 現す る(?にとよ りも木 目や布地,壁 の肌理 の細 か な再 現性の獲 得 に
その驚 きがあった。画家達 が質感 とい う不断 に追 求 して きた もの を実現 した写
真技術 は,そ の肌理 の"本 当 ら しさ"に よって人間 の眼 より正確 な真実感 ある
もの とい う信仰 を打 ちたてた。写 真映像 は刻 明 に対 象事物 を描 くこ とによって
人間の知覚世 界の信頼 を得たので あ る。つ ま り人 間が 自らの 目や耳で 知覚 した
世 界を信 じることの依 り所 を与 えたので あ り,逆 にい えば,そ う信 じて追求 し
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た結果の産物 と して写 真 が発 明 された。 しか し;写 真映像 の その正確 さ,本 当
らしさ,真 実感 とい った もの は,実 は人間 の"私 が見 るままに"と い う視覚概
念 に依存 す るもので あった。 とい うの も,写 真映 像 が人 間の眼 とは違 って いた
り,眼 に見 える もの より多 くを見せ る ことがあれ ば,そ れ はた ちど ころに写真
の欠陥 と して 見做 された か らで ある。 それ故,マ イブ リッジの写真 が公表 され
た時 も,そ れがすん なり迎 え入 れ られ なかった ことは想像 に難 くない。 しか し,
マ イブリ ッジが連続写 真 をズープ ラシコー プ と呼 ばれ る装 置で実際 に眼 に見 え
るよ うに運動 を再現 して みせ たこ とは,端 的 に写 真 の技術 的優位 を証 明す る も
ので あった。 この連続 写真 はその意味 で は"写 真の革命"で もあった。写真 が
芸術 性 を獲得 す るため にもっぱ ら向け られていた方 向は絵 画 に近づ け ることで
あ った。1850年頃流 行 した合成写真術 は,絵 筆 や顔料 に代 えて写真映像 を利用
す るもので あった。 レイラ ンデル(1813--75)やロ ビンソ ン(1830-190ユ)に代 表
され る芸術写真 家達 は,写 真 が何 ら人 間の手 を加 えることな く機械 的 に対象 を
写 しとって しま うとい う,芸 術 の唯一 の技術 と して見做 されて いた手巧 の技術
に従 わせ よ うと背景や人物 な ど何 十枚 もの写真 を巧妙 に一つの情景 の ごと く合
成 す るもので あ った。 また一方,絵 筆 をもっ画 家 が芸術 家で あると同様 に,自
分 た ちもカメ ラを手 に した芸術家 であ るとい う写 真家達 は,カ メラや現 像処理
とい ったメデ ィアに内在す る可能性 や限界へ の顧慮 とい ったもの に立 ち向 か う
ので はな く,被 写体 の選択,構 図,照 明,絞 りな ど統 御で きるあ らゆ る手段 は,
撮 影 とい う機械 的操作の ために用意 されるべ きとい う。 それは対象 事物 を従来
の視 覚的 イメー ジに依 って創意 す るとい う文学性 に従 うもので あった。写真 と
絵 画 とは共 にその本質 か らいって ヴィジュアル な事 実の世界 に属す るもので あ
る。 マイブ リッジの連続写真 は,写 真 技術 の出現 が何 よ りもヴ ィジュアルな事
実の世 界を提示 したこと に意義 が ある。 そ して また写真の欠陥 とされ た歪 み,
変形,ボ ケ とい ったもの こそ,実 は 自然主 義 を乗 り越 える今世紀 の視覚 を形 成
す る鍵 を秘 めて いたので あ る。マ イブ リッジに示 された写真 の技術 的優 位 は,'
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瞬 間 とい う時 間的 要素 を得 て自然が人 間の眼 とは別 に語 ることを提示 した点 で
ある。一 方,不 完 全 とされた人間の眼 は,ジ ェ リコーや クールベの描 いたギ ャ
ロ ップす る絵 画 に記述 描写 の役割 とは別 の面 を発 見 させ ることで もあ った。 そ
れ らは共 に人 間の視覚化 とい う作業 と視 覚 が果 す役割 と意味 を問いか け るもの
で もあ る。
写真 を使 って運 動 を探求 したの は,マ イブ リッジー 人で はなかった。 ア メリ
カの画家 で写真家 で もある トマス ・エ イキ ンス(1844-1916)や,パリで は生理
学者 のエテ ィエ ンヌ ・ジュール ・マ レイ(1830-1904)らが,マ イブ リ ッジとは
異 な る方法で運動 とと りくんでい た。 マ イブ リッジ と交流 の あ るエ イキ ンスは,
カメ ラの砲列 の間隔 が大 きい ことに不満 を示 し,連 続 す る運動 をとらえ るた め
に一枚 の プ レー ト上 に一連 の運 動 を表示 す る方法 を工夫 した。 それは今 日の ス
トロボ写 真 の よ うに運動 の変化 を多重 露光 す るもので あった。 パ リの マ レイは,
生理 学 と動物 学の実験 の運 動分析 のため に同様 な クロ ノフ ォ トグラフ ィー と呼
ばれ る動態写 真 を制作 して
いた。(fig,2)その画像 は
運動 体 が描 く不可思議 な軌
跡 を思 わせ る。 マイブ リ ッ
ジの連続写 真 は,コ マ に分
解 された映画 フ ィルム に先
立っ もので あったの に対 し・ 藤　 .一 鑓 ボ
マ レイの運動 の画像 は見 えfib・2・ マ レイ 『クロノフォトグラフィ』1880s
ない時 間的経過 を見 えるよ うに空 間化 す るもので あった。 それは また"写 真銃"
と呼 ば れた連 続露光ので きるカメ ラの技術的 な産物 で もあった。映画技術 は,
この カメラ技術 とマ イブ リッジの連続 写真 の フ ィルム技術 との結 合で あ る。 こ
れ ら新 しい技 術 が語 るイ メー ジ≪,大 いに視 覚 世 界 を刺 激 した。 同 じ時 期,
1895年に リュ ミエ ール兄弟(オーギ ュス ト1862-1954,ルイ1864～1948)によっ
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て発明 される映 画 が切 り開 く視覚 世界 にっ いて は ここで は とりあげないが,
その よ うな視 覚的空 間におけ るそれ らの造形 的要素 につ いて 問題 を絞 ろ う。マ
レイの動態写 真の イメー ジは,後 に未来派達 が掲 げた あの運動 の表現原理;空
間 と時間 の同時表現 とい うイメー ジを先取 りしてい た。
2.未 来 派 と写 真
ドイツの美術 史家,オ ッ トー ・シュテル ツ ァーは,そ の著 「写 真 と芸術」(原
題,KunstundPhotographie,1968.邦訳.福 井信雄 ・池 田香代子 共訳,フ
ィルム ・アー ト社)の 中で,繊 細 かつ緻密 な慧眼 を備 えた叙述 でマ レイ と未来
派 の芸術 家達 につ いて論功 す る。未来派 画家達 が当時 の"写 真は芸術 で はない"
とい う風 潮 によって,ま た彼 らの絵画 はマ レイ らの写真 の引 き写 しで は ないの
か とい う意見 に対 しで断固 と して写真 を拒否 し無視 す るこ とに,彼 は写 真の正
当な地位 と役割 を認 め よ うと多少 の義憤 を込 めて次 の よ うに述べ る。当時の芸
術家達 に とってマ イブ リッジや マ レイ らの写真 が与 えた影響 と接触 を証 拠 だて,
「活 動写 真 は運動 を分析す るが,私 た ちの芸術 はその反対 に総合 を行 な う」 と
い うセ ヴ ェリー二(1883--1966)や,ボッチ ョー二(1882--1916)が,「私達 がた
とえどん なに遠 い関係で あろ うと写 真 との あい だの姻戚 関係 を,い つで も憤慨
と嘲 笑 を こめて否 定 して きたのは,写 真 が芸術 で ない か らなのだ」 とい う未 来
派 画家達 の抗弁 に対 して,「未 来 派 はこの学 術 写 真 か らの刺 激 を新 しい映像形
式 を手 に入れ るた めの手段 として役立て,芸 術 とい う一段高 い場 で新印象派 的
・キュビズム的要素 と とけ合わせた と自信 を もって言 うことが で き る だ ろ う。」
(ibid.邦訳.P.139)として,未 来派 が運動 の表現 を造形 目標 として掲 げ るこ
とと,そ のモチ ーフやイ ンス ピレーシ ョンに写 真の成 果を横取 りす るこ ととは
次元 の異 なるこ とで あり,芸 術 の本質 的 な問題 に眼 を向け ることを指摘 す る。
この指摘 は,い わば視 覚の形成 におけ るイメー ジ ・メーキ ングとヴ ィジ ョンと
の相異 を意味 しよ う。未来派 が運動 の表現 を造形 目標 として掲 げる内 には,芸
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術 の現 実性 を自然主義的伝統 か ら近代社 会の ダイナ ミズムに基盤 を求め よ うと
す るこ とで ある。運 動の表現 は芸 術の枠 内で,新 た なイメージ ・メーキ ングを
競 うための もの では な く,芸 術 が欲求 し意 志 と して 自 らを支 え る精神 に突 き動
か され るもの として,古 来,そ の役割 を果 して きた ヴ ィジ ョンに他 ならない。
未来派 の視覚 に既 に写 真 が提 示 した レデ ィ ・メイ ドの イメージを利 用 した とし
ても,そ れ は決 っ して芸術 家 としての意識 が な しとげた功績の 汚点 では ない。
む しろその反対で あ る。未来派 は,雄 弁 にイマ ジナ リー に語 る宣言程 にはその
イメー ジは ラデ ィカルでは なかった。彼 らが謳 う"鉄 鋼 と誇 りと,熱 狂 とス ピ
ー ドに満 ちた近代 の生活"は ,芸 術 その ものの根底 か らの変革 を強 制す る ラデ
ィカルな もので あった。
「マイブ リ ッジやマ レイが最初 の科 学研究 映画 を作 り上 げた時,彼 らは単 に
新 しい映 画技術 を発 明 しただ けで な く,同 時 に最 も純 粋 な映画美学 をも創造 し
たの だった。」(アン ドレ ・バザ ン 「映画 とは何 かII」)戦後 フランスの ヌー ヴェル
・ヴ ァー グの理 論的刺激 を与 えた映画 批評 家 ア ン ドレ ・バザ ン(1918--1958)は,
映画芸術 その写真映像 の存在論的基盤 とい うテ ーマ,く だ いて い えば,現 実性
の芸術 としての映画 の基盤 を掘 りお こそ うとす る脈絡 の も とで,「 純 粋 に芸術
性 を排 除 して一つ の 目的,実 利的,功 利主 義的 な探 求 を極度 に押 し進 め た とこ
ろに新 た な美 が生 まれ,そ れ が一っ の超 自然的 な美 しさと して展 開 される。」
(ibid.P.50)とい う"創 造のパ ラ ドックス"を 指摘 す る。 この ことは,芸 術
が成 りたっの はその芸術 的 な美的 な要素 か らっ くられ る故で は なく,人 間精神
の拡 が りにおいてだ とい う点 に,今 世 紀 の芸 術の 課題 が明示 され よ う。
未来派 の運 動 を真 の あた りに した次 の世 代 には,芸 術的 な野 心 を抱 いて,写
真映像 に積極 的 な美 的価値 を認 め よ うとす る者達 が現 われた。 その一人,ア ン
トン ・ジュ リオ ・ブ ラガ リア(1890-1960)は,イタリアの映画産 業の草 分 とい
う父 を持 ち,16才の頃 よ り父 の映 画の仕事 を手伝 う環 境 の もとで,当 時 の未来
派 の息 吹 を肌で感 じてい た。1910年頃 よ りブ ラガ リアは,弟 の アル トゥー ロと
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共同 して近代生活 の ダイナ ミズム を表現 しよ うとい う企 み を写真映像 で試 みた。
"フ
ォ トダイナ ミズム"と い う彼 の写 真 は,マ レイの クロノフ ォ トグラフ ィー
がも っぱ ら運動 の分析 に向 け られた実験 デー ターで あったの に対 し,運 動の軌
跡や重 な りに造形 的 な時





事 は運 動 に内在す る本質
とい った もの に向 けられfig.3.ブ ラガリァrフ ォトダイナミック・ポートレー
ト』1911.
ていた。彼 は 「未 来派 フ
ォ トダイナ ミズム宣言」 とい う当時 の激烈 な仰 々 しい熱 っぽ さで クロ ノフ ォ ト
グラフ ィーや シネマ トグラフ ィー にな ぐり込 み をか ける。 自然の物理 的現象 を
越 えて非物 質化 され る運 動 の効 果,そ のボケ と重 な りと歪む形 にエネルギ ーや
リズ ムとい うもの を視覚化 しよ うとす る。 それは,そ の後造形の探 求 と展開 が
総 合化 され るときのキー概念 とな った同時性 や透過性 とい う造形言 語の直感で
あ った。視覚 の総 合化 に理論的基盤 を与 え,自 ら造形 活動 を実践 したモホ リ ・
ナギー(1895-1946)は,「二重露光 や写真 の重 ね焼 きといった写 真技術の プロセ
スは,い わゆ る想像 と情感的 な集 中化 を計 る手段 の一っ だ」 として写 真のスーパ
ー イ ンポ ジシ ョンとい う技法 の意義 を簡潔 に述べ る。 「空 間 と時 闇 の定着の克
服」 と して,ま た対象物の 「奇妙 で溶 け込 む よ うな新た な実在」 を その技法 は
目指 し,透 過性 とい う 厂それ まで事物 に認 め られな かった構造的 な質」 の もの
を十分 に暗示 す る。(Moholy-Nagy「VisioninMotion.」P.210)これ らは,
空 間 にお けるナ ウム ・ガボ(1890--1977)の構成体 やエ ル ・リシッキー(1890～
1941)にお ける建築,空 間デ ィス プ レー,さ らにモホ リ・ナギーの 『スペ ース
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モ デュ レー ター』 といった もの に展 開 され るあの世 界 を動 くもの と して 見 る
"新しい視覚"の 一っで あ る。 スーパー イ ンポー ズや多重露 光の透過性,同 時
性 とい う造形 的性 格 は,写 真技術 に限 るもので はない。 それ は絵画,空 間(彫
刻),建 築 といった様 々 な領 域 か らの共 時 的 な析 出であ る。 それは直感 され る
イメー ジが,個 人的 な感情 や神 秘の ヴ ェー ル を抜 け出て拡 く現実 との関係 の う
ちに造 形 の方 法化 を 目指 そ うとす る結 果で あ る。 ブ ラガ リアは,「芸術 は使 用
す る媒 体 によ ってす で に決 定 される もので は な く,い か なる媒体 も芸術 とな り
うる」 と主張 し,「芸 術 を創 り出すため の新 たな技 術 が必要 だ」 と,そ のフ ォ
トダイナ ミズ ム宣言 で簡 明 に述 べ てい る。(StudioInternationalvoL190)実
際 には,写 真 は現実 の イメー ジを刺 激す る促 進剤 とはなったが,芸 術 としての
ジャ ンル を確 立す るもので はなかった。"芸 術 と して の写 真"は,も っぱ ら絵
画の視覚 的効果 に負 けない イメー ジメーキ ングに向 け られて お り,写 真 は その
技術的側 面 に比 べて芸術的 な表現面 は遅 れて いた。一方,"写 真 と しての芸術"
は,視 覚形 成 にお ける技術 と想像 力との新 たな結 合 の再編 を必要 と した。
3.視 覚 的 空 間
視覚 は本来 対象 との関係 の仕 方の結 果で あ る。 どのよ うに対象事物 を見 るか,
そ して,対 象 化す る方法,技 術 に対 して どの よ うに扱 うか とい うこ とで あ る。
視覚 の創造 は,見 え るもの を変形 し,抽 象 し,構 成 す ることによって見 え ない
もの を定着 す る。 そ して見 えない もの に,丁 度言葉 が名付 けられ,概 念で捕獲 さ
れ るよ うに,イ メー ジが冠せ られ共通 の視 覚体験 を現 わす。 それ まで対 象事物
に込 め られた イ メー ジは,事 物 を越 えてわ れわれの意識 と想像 に働 きか ける。
意識 や想 像の対 象 になるとい うことは,わ れわれ が外 界に働 きかける上 で役立
つ何 力・が あるか らに他 な らない。 その ことは人間の知覚 をよ り緻 密 に し,そ の
領域 を拡 げる。知覚 が増せ ば,そ して緻密 に なれ ばな る程,わ れわれの行動 は
豊 か さを増 し現実の 自由 を獲得 す る。 われわれは関係 その もの を見 ることはで
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きない。 しか し,そ れは空 間その もの を量 ることはで きないの と同様 に体験 さ
れ るものであ るか らだ。 ・
ルネ ッサ ンス以来,明 確 な意 識の地平 上 に現 われ る遠近法 とい う空 間把 握の
方法 は,そ の思想 に人問 の視 覚 が宗教 的束縛 を受 け た神 的観 念的 なもので もな
ければ,単 なる感性的存在 と しての 自然の眼の もので も ない,い わば人間 その
ものの眼で もって直接捉 えよ うとす る現 実観 に依 るもので ある。 それ故,遠 近
法的 な空 間 は,決 して現 実 を機械的 にカメラの如 く三次 元 を二次元 に翻 訳す る
ものでは なかった。 当初,画 家 の眼 にっ かえていた カメ ラオブスキュ ラは,自
然科 学 と手 を結 ぶ ことによって人 間 を現 実の傍観 者 と化 して しまった。 その遠
近法 的空間 は,逆 に視 る者 にその位 置 と距離 と を限定 す る。 いわばカ メラオブ
スキ ュラは,対 象 との関係 を固定 して しま うもので あった。
近代 の好奇心 は,そ の よ うな固定 した関係 に満 足 す るものでは なか った。人
聞の見 るまま に外 界の隈 々へ と拡 が る好奇心 は,19世紀 を発 明 と発 見の時代 に
した。1830年代 か ら40年代 にか けて電気電信 技術 が完成 され,ニ ュー スは売 買
され る商 品 となった。 日々生 じる各 地 の出来事 は,伝 達 され それ までの物理的
な現実空 間の中 に割 り込 んで くる。高速 印刷 機の改 良や大量伝達 手殺 の発達 は,
現 実の断片 を大量 にバ ラま く。交通機関 の発 達 は,Travelとい う 丶'旅行"を
Tourと い う"観 光"に 変 える。19世紀 の初 め に"Tourist"(観光 客)とい う言
葉 が英語 の中 に現 われた。写 真 は,外 界の様 子 を写 しとって伝 えるだけで な く,
現 実 の直接 的 な空 間体験 にオー ヴ ァラ ップ しミックスす る。現実の 出来事 は商
グラフィック




写真映像は対象事物 を刻明に写 しとることによって事物の表面を剥 ぎとり,
イメージというあいまいな宙空に浮遊するものとなる。写真映像は視 る者をそ
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の剥 ぎとった プリン トに向 かわせ るの では な く,剥 ぎとられた事物 を想像 させ
る。 自然 と写 真映像 は別の もので あるが,一 枚 の写真 を見てわ れわれは そこに
実際 の 自然 を思 わず にはい られ ない。写真 は事物 と結 びっ いて お り緊密 な関係
を持つ が,人 間の眼 とは異 な る方法 によ るもので ある。絵画 の よ うにそれ 自身
で完結 しないで想像 させ る視覚 空間 は,対 象事物 の雰囲 気を感 じさせ,そ こに
写 ってい ない部 分 を意識 させ る。
今世紀 の キ ュビズムの対象事 物 をバ ラバ ラに分解 し同時 に各部分 を並 置す る
仕 方 は,対 象物 と視 る者との間 を振 幅 し振 動 す るイメー ジに働 きかけ るもの で
ある。 そ れは新た な視覚的空 間の純 粋 な追 求 の結果で もあ る。モホ リ ・ナ ギー
は,「ザ ・ニュ 一ーヴ ィジョン」 の 中でキ ュビズ ムの視 覚表現 につ いて次 の よ うに
い う;「固定 したル ネ ッサ ンス的透 視法 によ る幻 覚的 な対 象の表現 は,同 時的 な
対象把握 の表 現 に道 をゆず る。」そ して,そ の同時的 な視 覚 表現の基盤 に材料 と
道具 の価 値 を与 える制作方法 と,マ チエー ル とい う絵画 の表面価値 と平 面性 と
を指摘 す る。(Moholy-Nagy「TheNewVision」P,34).また別 の ところで
ナギーは,キ ュビズムの表 面価 値 は直接 あ るい は間接 に写 真の技術 と精神 が影
響 してい るこ とを述べ てい る。キ ュ ビズ ムの視 覚 は,そ の ヴォキャブ ラ リー に,
ゆがみ,正 面 か らまた横 か らの同時的 表現,断 面,部 分の転 置,違 う対象 の重
ね,ポ ジ とネ ガの変換 等 を持 って い る。 これ らはもっぱ ら対象 につ いて の主 題
を翻訳 す るもので は なく,対 象 を どの よ うに見 るか とい う方法 を示 す もので あ
る。 い わば視 覚の造形 的構 造の探求 で あった。
ピカソ(1881-1973),ブラッ ク(1882--1963),グリ(1887--1927)らキュ ビス
ト達 が様 々 な事物 の断片 を貼 り合 わせ るパ ピエ ・コレと呼 ばれ るコラー ジュを
制作 し始 めた のは1912年にお いてで あった。(fig.4)近代絵画 の擁 護者 で詩 人
のアポ リネー ル(1880～1918)は,この コラー ジュの発 明 につ いて次の よ うに述
べ る;「ピカソ とブラ ックは彼 らの い くつ かの絵 画 にレッテルの文字 や他 の印刷
物 を組 み入れ たが,そ れ は レッテ ルや注意 書 きや広告 が近代 の都市 にお いて 非
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常 に重要 な美的役割 を果た し,か っ芸術 作 品 に編 入 す るには恰好 の もので あ る
か らなのだ。 ピカソは しば しば普通 の絵 具 は用 いず に厚紙の レリーフや紙片 を
貼 り合 わせて作 った絵 画 を制作 してい る。 それ をす る時 に,彼 は造形 的霊感 に
従 うので あ り,ま た これ らの奇妙で が さつ で不似 合 い な素材 は,画 家 がそれ ら
に自分 自身の強 く鋭敏 な個 性 を託す が ゆえ に高貴 なもの となるので ある。」(ギ
ョーム ・アポ リネール,近 代絵画,1913:エドワー ド ・F・ フライ 「キ ュ ビズ
ム」P.165.より)
近 代の都市 において非常 に重要 な
美 的役割 を果 たす種 々な視覚物,そ
グ ラフfッ ク
れ らは19世紀 の複 製技術革命 がその
種 を蒔 き散 らした イメー ジ世 界の培
養物 で ある。恐 らくキュ ビス トに と
って コラー ジュの手法は,現 実世 界
一 ジに対抗 す るもので あったろ う。
事物 を直接絵 画平 面 に貼 り付 け るこ
とによって近 代生活の嗅 気 とレデ ィ
メイ ドの蒔 き散 らす幻影 を自由 な造
形 的霊感 に従 わせ よ うと した。fig.4ピ ヵソrバイォリンとフ丿レ_ッのある
静物』1913
4.絵 画 平 面 と写 真 映 像
「写真 は 自然 を単 に写 しとるもので は ない。」 とい うフ ランツ ・ロー(1890～
1965)は,早くか ら新 しい写 真の生 みだす視覚 創造 を研究対 象 とす る ドイツの
美術 史家の一人で,当 時 の(1925年頃)革 新 的 な新 しい視 覚 を広 く一般 に紹介
した。「フ ォ ト ・ア イ」(1929)とい う写 真集 の序 文で,写 真 の造形 的 な役割 を
説 くと同時 に,彼 が収録 した豊富 な写 真で それ を示 してい る。「なぜ なら,色 価
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や空 間の奥 行,形 態 の構造 とい った もの さえ写真 は変 えてしまうものだ からだ。」
として写真 の造形的 な役割 を主張 す る。 また,彼 は19世紀 の先駆者 と同様 に技
術へ の知識過 剰 はと もす れば それ にの め りこむ こ ととな り,好 ましいこ とでは
ない とい う。「対 象 の選 択 はすで に創 造 的 行為 だ」 と して写真 が誰 れ にで も容
易 に写せ るよ うにな るこ とに対 して,技 術 と想像 力 との有機的 な結 合の 問題 を
次 の よ うにい う;「カメ ラ『のよ うな人 間 の道 具 の発達 史 にとって重 要 なこ とは,
手 による操 作 がます ます単純 にな るにっ れて,ま す ます複 雑 な結 果 を得 ること
にあ る。」 そして,そ のことが ときに人 間 を鈍 い怠惰 な もの にす る危 険 があ る と
はい え人 間が何 かを表現 した り主張 したい とい うロマ ンテ ィシズムの ため にも,
技術 が非 常 に単純化 されて誰れ もが習得 し使 えるよ うになるこ とは 自分 を解放
す るための近道 にな るし,こ うした欲求 の解決 の鍵 になる とい う。 フ ランツ ・
ロー は,構 成主義 やナギー らの,技 術 の中 に積極 的 な価値 を見 出す こ とが,技
術 に役割 をゆず りわたす ことで は な く,よ り本 質的 な造形 の役 割 に向 か うこと
で ある、こ ζを指摘す る。 そ して,写 真映像 がその視 覚形成 に関 与す る タイプを
5つ に分 類す る。即 ち,(i)リア リテ ィ ・フ ォ ト(ii)フォ トグ ラム6・Bフォ トモ ンタ
ー ジュ㈹ 版画 または絵 画 と組み 合 わせ た写 真(v)タイポグ ラフ ィとの関連 で使用
した写真 で ある。
これ らの示す視覚 は,写 真映像 や レデ ィ ・メイ ドの幻影 が,対 象 の事物,出
来事 とその現実性 において同等 で あ るとい う考 え方 によ ってい る。絵 画平面 に
おける コラー ジュとい う手法 は,キ ュ ビス トにお いては新た な視覚空 間の パー
スペ クテ ィヴ と して事物 の断片 とタブロ ーの表面 に具体性 を与 え るもので あ っ
た。 同時 にその手法 は,描 くとい う伝 統 的 な絵 画 の 方法 にと らわ れないで,
道具 や材料 の価 値 を発見 した。発 見す るこ とや選択 す ること,組 み合 わせ るこ
と とい ったそれ らの技法 は,よ り自由 な思 考 と想像 力 を展 開 させ る方法へ と向
か う。無秩序 な現実 のイ メー ジを支配す る偶 然性 と具体性 を企 てるアルプ(1887
-一一1966)やシュヴ.イッタース(1887～1948)のコラージュ,エ ルンス ト(1891-一)
-14一
の 自動的 な描写や処理 とい うフロ ッター ジュやフ ォ トモ ンター ジュ,ま た,ダ
ダイス トのハ ウスマ ン(1886～)の視覚 的 なア クチ ュア リテ ィを表現す るもの
や,映 像 が対象事物 を語 る物 語的要素 を武器 に きっ い冗 談 や,時 に冒漬 を とも
な うハー トフ ィール ド(1891-一一1968)やグロ ッス(1893-一一1959)らの フォ トモ ンタ
ージュ といったものに視 覚 におけ る技術 と想像 力の展開 が認 め られ る。 これ ら
は,い わば映像 を,具 体性 を帯 びた新 た な事実 と して感 じとらせ,同 時 に,現
実 の事物 は映像 としてわれわ れの視覚領 域 に投 げか ける。
現 代の視覚環境 は,19世紀 に比 して膨 大 な情報量 と複雑 なネ ッ トワー クで わ
れわれ を覆 ってい る。 これらが示 す現 代風景 をス トレー トに表現 す るロバート・
ラウ シェ ンバー グ(1925-一)
≪,わ れわれの無意識 の内
に浸透 し,わ れ われ を置 き
去 りに して覆 いつ くして し
乱欝 懲糠
この石版 画 には写真 のネガ・
フ ィルムの顔写真(ケ ネ デ
ィ大統領?)や ヤ ンキー ス
対 ボス トンの野球試 合の シ
ー ン,そ して その ス コアボ
ー ド・建 築物や街角 の様子・
またそ うしたイメー ジを手
で消 し去 った跡 や無造 作 に
描 くな ぐったものが画面で




か ら の 転 写 で あ る。 こ こ に は ケ ネ デ ィ 大 統 領 も プ ロ 野 球 も 引 っ 掻 き跡 も,す べ
て 同 じ価 値 の も の と し て 並 置 さ れ て い る 。 お そ ら く,人 問 の 視 覚 に と っ て,現
実 も イ メ ー ジ も 一 瞬 一 瞬 は き 出 さ れ 消 費 さ れ る 出 来 事 と して,そ の 行 為 の 跡 を
記 す 以 外 何 ら 特 別 な こ とで は な く なっ て しま う。 そ れ は 芸 術 を 特 別 視 し な い,む し
ろ 積 極 的 に 現 実 と複 合 す る 視 点 を 与 え る 。 彼 の 画 像 に 引 きつ け ら れ る の は,そ
こ に コ ラ ー ジ ュ さ れ 刷 り 込 ま れ た 映 像 に よ り も,そ れ ら を 荒 々 し く消 し去 る 手
の 跡 や,画 面 の 空 白 部 に 人 間 の 視 覚 の 本 来 の 役 割 を 引 き寄 せ よ う と す る か ら で
あ る 。
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